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RESUMO 
Ao iniciarmos o desenvolvimento deste trabalho enfocando a 
fenomenologia da cor, procuramos estabelecer condio;:oes para o entendimento 
correto das particularidades que nos levam a diferenciar a reflexao da luz, suas 
alterao;:oes em relao;:ao ao ambiente, objetos e, a utilizao;:ao dos conhecimentos 
cientlficos, a evoluo;:ao da tecnologia, aplicados as diferentes necessidades de 
representao;:ao e expressao atraves de variao;:oes cromaticas. 
As classificao;:oes que se sucederam atraves dos seculos, suas 
concord.incias e contradio;:oes, apresentam-se como caminho para a compreensao 
dos diferentes sistemas de rcprescnta<;ao cromatica. 
A classificao;:ao equivocada do vermelho, como cor primaria do 
sistema subtrativo, procuramos contrapor o que e aceito por autores e 
pesquisadores contemporaneos, e evidenciar algumas duvidas admitidas por 
aqueles que primeiro se ocuparam dessa busca entusiasmadora. 
Alem do vermelho, as outras cores do espectro apresentam-se 
para nossa amllise e consideras:oes. 
Com o objetivo de contribuir para dirimir duvidas, tanto no 
ensino da classificao;:ao de cores nos cursos de primeiro e segundo graus, como 
nas discussoes articuladas nos cursos universirarios que se ocupam do assunto, 
empreendemos a produo;:ao do material ilustrativo que acompanha este texto. 
Nossa ateno;:ao firmou-se, sempre, na relao;:ao cor-luz, cor-
pigmento, entendendo que um sistema nao exclui o outro, pelo contrario, 
confirmam-se. 
ABSTRACT 
The present thesis focuses on the phenomenon of color. 
Initially, an attempt IS made to establish conditions for the 
comprehension of those peculiarities which lead to the need for a 
distinction between the actual reflection of light and the alterations in 
such reflection brought about by specific objects or environments. 
Scientific and technological advances in chromatology have also been 
explored in relation to the need for representation and expression of 
chromatic variation. 
The similarities and differences involved in the classification 
of color which have come down to us through the centuries suggest how 
different systems of chromatic representation can be understood. Special 
emphasis is given here to the contrast between the traditional, yet 
erroneous, classification of red, a primary color in the subtractive system, 
and that which is generally accepted by professional chromatologists 
today, and various problems perceived by such researchers are 
investigated. The other colors of the spectrum, however, are also 
investigated and analyzed. 
In an attempt to clarify the situation for the teaching of the 
classification of color in elementary and secondary art classes, as well as 
for discussions conducted in university courses where color is of primary 
importance, we have produced illustrative material and have reproduced it 
here. 
The emphasis on the relation between color/light and 
color/ pigment is maintained throughout, since it is understood that these 
are complementary aspects, rather than mutually exclusive concepts. 
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"1be enigma of color has attracted the interest and 
attention of many of the most gifted intellects of all time. 
Aristotle, Grimaldi, Newton, Goethe, Hegel, 
Schopenhauer, Young, Maxwell, Helmholtz, Hering, and 
Schrodinger, all have heen intrigued by color and have 
contributed to our knowledge of it". 
Deane B. Judd (MIT- 1969)1 
0BJETIVOS EjUSTIFICATIVAS 
Como professor de cursos na area de comunicas;ao e propaganda, 
deparei-me anos atras, com uma dificuldade constante, quando da apresentas;ao 
do assunto core seu embasamento te6rico e pratico. 
Essa dificuldade aprcsentava-se devido ao conhecimento anterior 
do assunto adquirido pelos alunos nas escolas publicas ou particulares onde 
haviam cursado o primeiro c o segundo graus. 
0 ensino da cor, ate a decada de sessenta, foi assunto das aulas de 
dcscnho, c nas duas ultimas dtcadas passou a ser ministrado atraves da disciplina 
educa<;ao artlstica. 
- Como esses alunos aprendiam a classificas;ao das cores? 
1 Introduo;ao de Goethe's Theory of Colours, 1970 · Massachussets Institute of Technology. 
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Da seguinte forma: 
As tres cores primarias, misturadas duas a duas, resultariam em 
tr&s sccundarias, scndo as primarias vermelho, amarelo e azul e as secundarias 
laranja, verde e violeta. 
Vermelho e amarelo misturados resultavam no laranja. 
Amarelo e azul produzem o verde. 
Da mistura do vermelho e azul "deveria resultar o violeta". 
Esta ultima mistura terminava sempre insatisfat6ria. 
Acreditamos que por ocasiao desse aprendizado muitas 
explicas:oes apareciam justificando 0 fracasso da pratica em relas:ao a teo ria. 
Durante . ' . a convtvencta com esses alunos testemunhamos 
inumcras explicas:ocs: 
"Os pigmentos nao sao de boa qualidade", "as industrias nao 
conseguem materia prima adequada", "no azul utilizado sempre ha urn pouco de 
" . preto e mmtas outras. 
Entretanto, alunos que procediam da area de artes graficas nao 
apresentavam duvida em relas:ao ao assunto, visto que as tintas para impressao 
cram diversas das usadas para pintura. 
Magenta, ciano e amarelo cram, com exces:ao do amarelo, nomes 
de cores desconhecidos pela maioria, sendo para os gd.ficos as primarias que 
misturadas duas a duas resultavam: 
magenta e amarelo = vermelho 
amarelo e ciano = verde 
magenta e ciano = violeta 
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Para entender porque os alunos que se ocupavam de tintas e 
pinccis tinham informas:ocs c cxperi&ncias diferentes daqucles que operavam 
com tintas em maquinas para impressao, esclarecemos 0 seguinte: 
A oferta de tintas para o exerdcio da pintura e muito variada 
quanto a pigmentac;ao. Os pintores mais produtivos costumam ter a mao 
dezenas, centenas de tubos, potes e bisnagas das mesmas. Como o trabalho e 
manual e unico, as combinac;oes {misturas) sao feitas segundo a necessidade do 
ato de pintar. Se a intenc;ao e utilizar um verde, existem varios verdes a 
disposic;ao, nao sendo preciso misturar amarelo ao azul. Admitindo que 
nenhum desses verdes prontos satisfas:a o pintor, ele fani a alteras:ao cromatica 
desejada acresccntando a um delcs amarclo ou azul. Procedendo assim com 
outras cores, conseguira uma grande variac;ao de matizes se isso for pretendido 
em seu trabalho. 
Obscrvamos que a produc;ao em questao e de apenas um trabalho 
e o tempo despendido na sua elaborac;ao e muito flexfvel. Uns trabalham 
rapidamcntc, outros sao mais morosos, mas 0 valor cconomico da obra nao c 
determinado pelo tempo gasto na feitura. 
No caso das artcs graficas as condic;oes sao diferenciadas por 
varios fatores. 
Em primeiro Iugar nao sc trata de produc;ao unica e sim de um 
sistema de reprodU<;ao para grandes quantidades, apoiada em esquema industrial 
baseado em processo tecnicamente sofisticado onde a mistura minima de cores 
atende a necessidade de obtens:ao maxima de combinas:oes. Estamos falando, 
evidentemente, do sistema off-set de impressao que possibilita a impressao de 
imagens policromicas gras:as a uma selec;ao de cores onde o original e 
decomposto em quatro partes {magenta, amarelo, ciano e preto), processo 
denominado quadricromia, dado a utilizac;ao das quatro cores referidas. 
T ratando-se de proccsso industrial, o custo e rigorosamente 
avaliado devendo propiciar o melhor resultado no mcnor tempo, com o menor 
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investimento financeiro. Ah\m disso o sistema e operado por tecnicos que nao 
imputadio mudan<;:as ou altera<;:oes de suas prefer&ncias ao produto. 
Observando as particularidades dos dois exerdcios, entendemos 
que o pintor esd constantemente avaliando e interferindo na execu<;:ao de sua 
obra, tendo a sua disposis:ao grande varia<;:ao de tintas quanto a pigmenta<;:ao, 
enquanto que o grafico preocupa-se apenas em manter a opera.;:ao o mais 
proximo possivel de um modclo pn\-determinado por provas de sele.;:ao, 
utilizando apenas quatro cores. 
nossa an;Hise: 
Devido a essas constata<;:oes algumas questoes apresentam-se para 
1. "Havera necessidade de duas classifica.;:oes de cores 
primarias e secundarias quanto a pigmenta.;:ao?" 
2. "Porque o vermelho e considerado primario para uns e o 
magenta prim:irio para outros?n 
3. "Com vermelho e azulmisturados obtemos violeta?" 
4. "Ciano e azul?" 
5. "Quantas sao as cores do espectro? 
Para tcntar responder a estas questoes, iniciamos pesqmsa 
bibliografica, com o objetivo de levantar as diferentes classifica<;:oes organizadas 
pelos estudiosos que ocuparam-se do tema. 
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1. FENOMENOLOGIA DA COR 
1. FENOMENOLOGIA DA COR 
"A cor e um paradoxa. Ela existe na luz, que aos 
olhos hurnanos parece incolor. Nao existe nas bolhas de 
sabJo, no area {ris, ou nas tintas, que parecem coloridos. A 
sinfonia de rnatizes variados que vemos a nossa volta n!io 
significa que vivernos nurn rnundo de objetos coloridos -
significa apenas que as superficies desses objetos refletern 
uma quantidade espcc{jica de luz ". 2 
Antes de tratarmos especificamente da classificac;:ao das cores, 
julgamos necessarias algumas considerac;:oes sobre aspectos dos fatores 
concorrentes da fenomenologia da cor. 
1.1. 0 PRINCIPIO E A Luz 
A luz solar dcpois de percorrer a escuridao do espac;:o atravessa a 
atmosfera do nosso planeta e incide sobre a superflcie das coisas. Essas 
superficies refletem os raios luminosos em intensidades diferentes. A essa 
varias;ao, percebida pcla nossa visao, damos o nome de cor. 
Uma esmeralda parece verde por refletir, da luz branca, uma 
quantidade men or de luminosidade impressionando nossa retina que fornece ao 
nosso cerebra uma informac;:ao reconhecida como "verde". 
2 Conrad G. Mocllc, Mac Rudolph- "Luz c Visao" Livraria Jose Olympio Editora S.A.- Rio 
dcJanciro, 1968. 
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Para Newton (1642-1725) a luz era constituida de pardculas que 
se precipitavam sempre em linha reta emitidas por uma fonte luminosa. 
Apesar da duvida de seu idealizador esta teoria predominou por 
umseculo. 
Em oposic;:ao a teo ria corpuscular, a teo ria ondulat6ria (Young, 
1793-1829) propunha uma propagac;:ao da luz equivalente aquela observada na 
superficie da agua atingida por uma pedra. A energia luminosa seria transmitida 
por uma serie de ondas. 
Em 1905, Albert Einstein demonstra matematicamente que a luz 
teria caracteristica de pardcula de energia radiante que ele denominou quantum 
de luz, posteriormente chamada f6ton. 
A luz solar e aceita como branca, podendo ser decomposta no 
chamado espectro solar. Esta dccomposic;:ao e determinada ao atravessar corpos 
transparentes (dcflexao). 
1.2. A VISAO HUMANA 
0 olho humano e uma camara escura com urn oriflcio fechado 
por uma camada transparente chamada cornea. 
A cornea e a primeira lente do sistema 6ptico, a segunda - e a 
mais importante - e o cristalino, que se expande ou se contrai possibilitando a 
focalizac;:ao de imagens proximas ou distantes. 
Entre a cornea e 0 cristalino posiciona-se a iris que posSUI urn 
orifkio: a pupila. 
A iris expande-se ou contrai-se diminuindo ou aumcntando o 
oriflcio da pupila para dar passagem a luz, possibilitando a visao em ambientes 
com muita ou pouca iluminac;:ao. Uma pessoa em campo aberto, num dia de sol 
intenso, tera a sua Iris expandida ao maximo e a pupila com menor abertura; 
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num quarto mal iluminado ou a noite, com urn mlnimo de iluminas:ao ocorrera 
' . o contrano. 
A imagem de um objeto e recebida no olho pela c6rnea, pela 
pupila atravessando o cristalino e projetando-se na retina onde vai estimular os 
bastonetes (cerca de 127 milhocs) e os Cones (7.000 aproximadamente). 
Sao os bastonetes e os cones os responsaveis pela organizac;:ao da 
imagem colorida a ser transmitida ao cerebra pelo nervo 6ptico. 
1.3. A Luz 
A luz solar e a luz artificial sao as fontes que possibilitam a 
perceps:ao das cores. 
A luz solar, na sua plenitude, e branca e pode ser decomposta em 
tres matrizes primarias, ou seja, tres partes distintas cujas possibilidades de 
combinas;oes determinam o reconhecimento de incontaveis matizes. 
As cores primarias da fonte luminosa sao: vermelho, verde e azul. 
As combinac;:oes posslveis evidentemente sao de vermelho e 
verde, vermelho e azul, verde e azul. 
Combinando vermclho e verde obtemos o amarelo; com 
vermelho e azul o magenta c do verde e o azul o ciano. 
Para • • "' f • consegUlr estas vanac;:oes cromatJcas e utiliza-las na 
representas;ao dos elementos pcrcebidos pela visao o homem procurou na 
natureza substil.ncias coloridas, cuja pigmcntac;:ao emprcgou primciramcnte scm 
mtsturar. 
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1.4. OS PIGMENTOS 
Desde a pn\-hist6ria os homens tern procurado subsdlncias 
coloridas para registrar imagens e slmbolos. 
Este material, primeiramente colhido na natureza, era utilizado 
tal qual encontrado: carvao, terras, vegetais e determinadas pedras. 
Ja na idade do bronze os egipcios, como nos relata Colin Hayerm 
serviam-se do zinabre, rejalgar, azurita, oropimenta e malaquita e suas pinturas 
apresentavam coloras:oes avermelhadas a alaranjadas, amareladas, esverdeadas e 
azuladas. 
Os romanos introduzirarn o pigmento purpura, extraldo de urn 
molusco e urn verde charnado "verdegrin"conseguido com a corrosao de placas 
de cobre. 
Pouco ap6s 1.200 - DC os arabes conseguirarn extrair particulas 
azuis de uma pedra serni-preciosa (Lapisazul) introduzindo o azul-ultramar. 
Desde OS rnateriais e metodos descritos por Cennino Cennini em 
"Il Libro dell'Arte" (1.390) ate os nossos dias, muitas transforrnas;oes 
aconteceram. 
0 Renascirnento muito contribuiu para o experimento e uso de 
pigrnentos na pintura e tinturaria. 0 avans;o conseguido nos seculos seguintes 
vao ser aproveitados na industrializa.;:ao iniciada no seculo XIX, e levada ao 
maximo de desenvolvimcnto tecnol6gico do seculo XX. 
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2, 0 AVAN~O TECNOLOGICO 
2. 0 A V AN~O TECNOLOGICO 
"En tiempos de Cennini se decoraban templos; hoy 
dia decor amos estaciones de ferrocarril... " 
"El oj{cio de estos pintores del Renascimiento 
italiano era el mismo que el de sus predecesores ... " 
"Todos ellos aprendieram este modo de pintar de 
sus 1naestros; su genio hizo el resto ... " 
"En el estudio del maestro no solo aprend{an a 
dibujar, sino a fabricar pinceles, elaborar colores, a 
preparar tableros y lienzos ... " 
Renoir 3 
Assim como se produzia urn pincel de cada vez, elaborava-se uma 
obra de cada vez. 
Por outro !ado a pintura europeia atravessou toda a !dade Media 
com temas predominantemente religiosos. 
0 emprego das cores sobre base de gesso, procurando uma 
luminosidade e suavidade e dispensando qualquer textura para possibilitar a 
aplicac;:ao de laminas de ouro, era determinado pela busca de uma estetica 
voltada para valores divinos. 
0 Rcnascimcnto rompc esta tendcncia e passa a utilizar, ate 
mcsmo nos tcmas rcligiosos, visocs mais profanas, cmprcgando pcrspectiva, luz 
e sombra. 
3 Renoir citado por Colin Hayes em "Guia Complcta de Pintura y Dibujo". I-1. Blume 
Ediciones -Madrid - 1980. 
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A utilizas:ao da cor como elemento de representa<;ao da natureza 
(pessoas, objetos) predomina ate o final do seculo XIX. 
Com o aparecimento da fotografia e posteriormente do cinema, a 
funs:ao de representas:ao da natureza e alterada. 
Os artistas que sc projetaram no inlcio do seculo XX comes:aram 
uma nova ruptura e a cor deixou de ter urn compromisso com o real passando a 
simbolizar emos:oes, estados e ocupar o status de signo de si mesma. 
v arios fat ores concorreram para isso. 
0 desenvolvimento tecnico-industrial faz oferta de tintas 
industrializadas com padrao de qualidade antes nunca experimentado. 
A evolw;:ao natural da visao cultural, determinava ao artista urn 
estado de pcrplexidade. 
"- 0 que fazcr para nao repetir 0 que ja foi feito?" 
Os grandes mestres e mesmo os artistas medlocres tiveram atraves 
dos seculos limitas:oes materiais e tecnicas, nas poucas ou pouquissimas 
limitac;oes tematicas. 
2.1. SECULO XX 
No seculo XX as grandcs transformac;:oes nao mais podiam ser 
retratadas apenas pela pintura. A ideia de veracidade era consumada na 
fotografia, no cinema. 
A descoberta de processos coloridos de fotografia abre caminhos 
para a reproduc;ao da imagcm em escala industrial nas artes graficas. 
Processos sao desenvolvidos e empregados na difusao de imagens 
novas e propiciam a vulgarizac;ao de imagens antigas, antes observadas somente 
em museus e galerias. 
As decadas seguintcs passam a ser de uma cultura visual. 
A cor e sublimada na pintura, na fotografia, na moda, no cinema. 
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Fala-se cntao em cor como uma ops:ao de prefer&ncia pessoal, de 
' . status economtco. 
neutros. 
As geladeiras nao sao mais brancas, OS carros nao mais cinzentos, 
A camisa do "velho" agorae vermelha. 
As cores entram e saem da moda. 
As imagens agora sao produzidas eletronicamente. 
A cor mais observada e eletronica e ela esta contida em formas 
que se movimentam e se alteram rapidamente. 
"Asi como Ia fotografia produjo un profunda 
impacto en las iconografias del siglo XIX, en Ia extrema 
contemporaneidad, assistimos uma transformaci6n 
profunda e radical en lo que a Ia producci6n de imagenes se 
refiere. 
Eso se debe a/ cambio radical de sistemas 
produtivos, no mas al dominio de sistemas artesanales 0 
macdnicos, sino de sistemas electr6nicos que transmuta1n 
las formas de criacwn, generaci6n, transmisi6n, 
conservaci6n, percepci6n, de imagenes. Son las Nuevas 
Tecnologias de Ia Comunicaci6n. (NTC}. 
Despues de las imagenes de tradici6n pict6rica, de 
las imagenes prefotogrdficas y de las imagenes fotoquimicas 
{foto y cinema) surgen las imdgenes de Tercera Generaci6n, 
o sea, las llamadas imagenes de sintesis, las imagenes 
Numericas y las Holograficas ". 4 
Tanto na prodU<;ao artesanal como na industrial e nao menos na 
p6s-industrial, a utilizas:ao das cores disponiveis se guiou por condicionantes 
culturais. 
0 aspecto simb6lico scmpre esteve presente. 
0 misticismo que orientava as pinturas rupestres, a utilizas:ao do 
vermelho e o amarelo pelos gregos e romanos, o descarte destas consideradas 
4 Julio Plaza M "L~ imagenes de tercera generaci6n" artigo en Telos - Cuadernos de 
Comunicaci6n, Tecnologia y Sociedad. Madrid, diciembre, 1990- Febrero 1991 
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pagas e a eleis;ao de complementares (violeta, verde) pelo cristianismo, sempre 
evidenciaram a experiencia particular de cada cultura. 
Os aspectos essencialmente qualitativos da cor sao observados 
nos trabalhos abstratos e na ops;ao dos impressionistas em captar urn momento 
luminoso, uma sensas;ao cromatica, urn registro atmosferico. 
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3. MATIZ, LUMINOSIDADE E 
SATURA<;AO 
3. MATIZ, LUMINOSIDADE E 
SATURA<;AO 
A visao humana identifica a energia eletromagnetica entre 400 e 
700 nanometros, medida aplicada a faixa vislvel da luz. 
T oda variac;ao da luz refletida e interpretada visualmente pel a 
combinac;ao de tr~s partes da luz branca que sc conjugam em inumeras variac;oes 
de matiz, luminosidade e saturac;ao, possibilitando a exist&ncia de um mundo 
colorido. 
Quando dizemos "Estc verde e mais vivo" estamos nos referindo 
ao grau de satura.;ao do verde. Ja quando especificamos urn verde-amarelado, a 
varia.;ao que se da e de matiz. U m verde escuro exemplifica a dimensao da 
luminosidade. 
3.1. REPRESENTA<;:AO GRAFICA 
Qualquer sistema eficicnte de reprcscntac;:ao cromatica, considera 
tr&s dimensoes para registrar-se graficamente. Tomemos como exemplo o 
sistema de Munsell:S 
'' Valor (Value) oscila.;ao de claro e escuro - Luminosidade 
'' Cor (Hue) varia.;ao de quente e frio - Matiz 
'' Croma (Chroma) altern£ncia fraco e forte- Saturac;:ao 
5 MUNSELL, Albert- A grammar of color. 
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Hue, Value e Chroma evidenciam os contrastes de matlz, 
luminosidade e satura<;:ao. 
Chroma 
/1 /2 /4 /6 /8 /10 /12 /14 
9/ 
8/ 
71 
61 
Value 5/ 
3/ 
l f 
Fig. 1 - Grafico de Munsell 
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3.1. 1. MATIZ 
A qualidade que distinguimos em uma cor em rela9ao ~ outras na 
varia9ao do espectro solar (amarelo, verde, azul) e que chamamos matiz, sendo 
essa varia9ao a primeira dimensao da cor. 
3.1.2. LUMINOSIDADE 
A segunda dimensiio leva em conta o escurectmento ou 
clareamento de uma cor. "A cor comumente chamada marron e um vermelho 
baixo em valor, portanto e escuro; e a chamada rosa e um vermelho alto em valor, 
portanto mais clara". 6 • Valor portanto, representa a luminosidade. 
3.1. 3. SATVRA<;::Ao 
A terceira dimensao e determinada pela pureza da cor, isto e, 
mawr sera a satura9ao quanto menor for a influ&ncia de sua oposta ou 
complementar. 
3.2. SISTEMA SUBTRATIVO 
3.2.1. CIANO, AMARELO E MAGENTA, CORES PRIMARIAS-PIGMENTO 
As cores-pigmento misturam-se com efeito subtrativo. 0 amarelo 
quando recebe o ciano perde parte de sua luminosidade, refletindo a cor verde. 
6 MUNSELL, Albert- A grammar of color, pag. 21. 
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Se a essa nustura acrescentarmos magenta o resultado sera a 
subtras;ao total, o preto. 
Este assunto sera objeto de comentario no capitulo 4. 
Fig. 2 . Solido Cromatico 
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Fig. 3 - Slntese Subtrativa 
Fig. 4 - Slntese Aditiva 
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3.2.2. MISTURA SUBTRATIVA DE PmMAIUAs 
Vermelho, verde e violeta sao obtidos com a m1stura das 
primarias duas a duas. 
1. Magenta e Amarelo = Vermelho 
2. Amarelo e Ciano = Verde 
3. Ciano e Magenta = Violeta 
4. Ciano, Magenta e Amarelo = Preto 
3.3. SISTEMA ADITIVO 
3.3.1. VERMELHO, VERDE E AZUL (RGB), CORES PmMARIAS-LUZ 
Vermelho, verde e azul sao consideradas cores primarias da luz, 
isto e, a luz branca subdivide-se nessas tres. Podemos dizer que o vermelho 
corresponde a urn ten;:o da luz branca e se a ela adicionarmos o verde, tambem 
urn ten;:o da luz branca, obteremos o amarelo, uma cor formada com o 
equivalente a dois ter.;:os da luz branca. Se ao amarelo acrescentarmos o azul 
(urn ters:o) atingiremos a adis:ao maxima do branco (tres ter<;os). 
3.3.2. MISTURA ADITIVA DE PmMAIUAS 
Magenta, ciano c amarclo sao obtidas pcla adis:ao de primarias 
duas a duas. 
1. V ermelho + Verde = Amarelo 
2. Verde+ Azul = Ciano 
3. Vcrmelho + Azul = Magenta 
4. V ermelho + Azul + Verde = Branco 
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Fig. 5 - Circulo Cromitico: Esquema utilizado nos cursos de propaganda. 
Senac, SP, 1972. 
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3.4. PADRAO C. I. E. 
3.4.1. 0NDAS CURT AS, MEDIAS E LONGAS 
Em 1931 a Comissao Internacional de Iluminas:ao (Comissi6n 
Internationale de l'Eclairage - CIE) aceitou urn padrao de medis:ao de ondas 
luminosas, considerando a sensibilidade de urn observador comum ao espectro 
solar. 
Estabeleceu-se as seguintes medis:oes de cores basicas aditivas: 
Azul = 435,8 nm 
Verde = 546,1 nm 
Vermelho = 700,0 nm 
3.5. SISTEMA NUMERICO HICKETHIER 
3.5.1. 1000 DESIGNA<;:OES NUMilluCAS PossivEJ.s NO SISTEMA SUBTRATIVO 
Utilizando algarismos de 0 a 9 para cada cor primaria, Alfred 
Hickethier construiu urn cubo cromatico com 1000 pontos, sendo que cada cor 
possui uma escala 10 pontos de saturas:ao. 
Como exemplo, diremos que 000 corresponde a cifra do branco e 
999 a do preto sendo o primeiro algarismo relative ao amarelo, o segundo ao 
. . 
magenta e o tercetro ao ctano. 
Assim, 222 representa urn cinza claro e 777 urn cinza escuro. 
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0 amare!o maJS mtenso e representado pelo ' numero 900 
enquanto que 0 ciano na saturas;ao maxima representa-se com 009. 
0 0.1 0.2 0.3 0.4 0.5 0.6 0.7 
Fig. 6- Sistema C.I.E. 
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3.6. 0 CONE DUPLO DE OSTWALD 
3.6.1. 0 CfRCULO CROMATICO COMO PONTO DE PARTIDA 
0 sistema proposto por Wilhelm Ostwald no comes:o do seculo 
baseia-se em que cada tonalidade registrada no drculo cromatico pode variar 
para branco ou para preto. 
Essa varias:ao e representada por urn tri!ingulo que apresenta em 
urn de seus vertices a cor em questao e em cada venice oposto, 0 branco e 0 
preto. 
Fig. 7 - Esquema baseado em OSTWALD utilizada em curso de propaganda -
SENAC, SP, 1972. 
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4. VERMELHO, UM EQUIVOCO 
4. VERMELHO, UM EQUivOCO 
4.1. PREAMBULO 
Cine Odeon. 
desenho: 
Inlcio da decada de 60. Elvis Presley, Cacilda Becker, matin& do 
Institute de Ec. , Ia de aula do Gimisio. A professora de 
- Cores primarias: vermelho, amarelo e azul. Cores 
secundarias: com vermelho e amarelo fazemos o laranja, com 
amarelo e azul, o verde, com vermelho e azul, o violeta. 
0 aluno: 
Professora! Laranja eu fiz, verde eu fiz. 0 violeta nffo 
consegm. 
0 outro aluno: 
- Professora! Isso e violeta? 
A professora: 
- Bern, acontece que as tintas que usamos nao t&m a qualicbde 
' . necessana. 
• 
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Inlcio da decada de 70. "Hair", "Jesus Cristo Superstar", 
"Constrw;:ao", Chico e Caetano, Exposis:ao da Bauhaus e "Push Pin Studio" no 
MASP. 
Cartazes. 
Sao Paulo - Sala de Propaganda - Curso de Composis:ao de 
Aula sobre cores. 
- Com magenta e amarelo obtemos o laranja. Com ciano e 
magenta, violeta. Com ciano e amarelo, verde. 
0 aluno: 
-Professor, eo vermelho? 
- 0 vcrmelho e uma cor obtida da mistura do magenta e 
amarelo. 
- Mas nao foi assim que eu aprendi. 
- Eu sci, eu tambcm nao aprendi assim . 
• 
Fim da decada de oitenta. Tina Turner, Sting e Raoni. Gerald 
Thomas, Spielberg e "Dick Tracy". 
Campus da UNICAMP. Aula sobre cores. 
- Com magenta e amarelo obtemos o vermelho-laranja. Com 
ciano e magenta, violeta. Com ciano e amarelo, verde. 
0 professor: 
- Mas e o vermclho? 
- 0 vermelho e uma cor obtida da mistura do magenta e o 
amarelo. 
- Mas nao e ass!m que OS livros de arte classificam as 
primarias. Esta c uma classificas:ao das Artes Graficas . 
• 
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0 que relatamos a guisa de introdw;:ao, foi 0 que vivenciamos a 
respeito do ensino e aprcndizagcm da teo ria das cores em tr&s ocasioes distintas: 
A pnmc1ra, como aluno no Instituto de Educar;:ao em 
Pirassununga, no inicio da decada de 60. 
A segunda, como professor da area de propaganda do SENAC de 
Sao Paulo, no inicio da decada de 70. 
A terceira, no curso de mestrado do Instituto de Artes da 
UNICAMP, no final da decada de 80. 
As pessoas aprenderam nusturar cores utilizando tres cores 
"b£sicas" ou "prim£rias": vermclho, amarelo e azul. 
Ao fabricantc intcressa o maior lucro, portanto, mesmo tendo 
conhecimento da existencia de um pigmento mais adequado, nao !he interessa o 
consumidor. Se o fizesse, mesmo com uma campanha promocional, haveria urn 
encalhe do produto nas pratcleiras, pois o consumidor preferiria o vermelho ao 
magenta. 
Aos profcssorcs que nao tcm a mao o pigmcnto magenta, fica 
mais facil explicar que a nao obtcnr;:ao de uma mistura adequada da cor violeta, 
deve-se a rna qualidadc das tintas, omitindo ou ignorando a existencia do 
magenta. 
A proposta de uma nova classificar;:ao, que ocorre com a 
descoberta da fotografia colorida, e a conseqiiente utilizar;:ao nas artes graficas 
que a prindpio usa o vermclho como cor basica (a tricomia da tipografia e da 
litografia); passa a ser discriminada pclos artc-educadorcs como "coisa das artcs 
graficas". 
Os sistemas fotograficos, assun como os fotoqulmicos c 
fotoeletronicos, baseiam-se todos em combinar;:ocs de trlades prim:hias e 
secundarias, e suas variar;:oes intcrcaladas. 
Com tres primarias obtemos ' trcs sccund<irias, com uma 
intercalar;:ao somaremos seis, com mais uma, doze e, assim sucessivamente ate o 
infinito ou ate o limite da nossa pcrccpr;:ao visual. 
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Com qualquer quantidade de intercalas:ao teremos sempre urn 
resultado multiplo de tres (6, 12, 24, 48, 96 etc.). 
4.2. Os NOMES DAS CORES 
Como precisar, atravcs de urn nome, uma determinada cor? 
Todos n6s, desde pequenos, aprendemos a denominar as cores 
das coisas a nossa volta, primeiramente, com OS famiJiares, que SC emocionam 
quando percebem que a crianc;:a, confirmando o que se espera, demonstra 
"inteligencia .. ' diferenciando est a daquela variac;:ao cromatica. 
Entretanto, esse aprendizado, como qualquer outro, esd. sujeito a 
limita<;:ao do conhecimento aprccndido pelos que nos cercam e nao ocorre 
expenmento diferentc, quando na escola tentam a amplias:ao desse 
conhecimento. 
Nos cnsinam, no inicio da vida, nomcs que usarcmos por todas as 
fases da nossa existencia, sejam esses nomes de cores, comidas, m6veis ou 
vestuario, sendo que na linguagem coloquial cles nao serao testados quanta a 
precisao adequada. 
Assim, se chamannos a papoula de vermelho nao causaremos 
espanto algum, como as pessoas nao se cspantarao se chamarmos cenoura de 
legume, bombachas de calc;:as, ou ainda de sofazinho uma namoradeira. 
A necessidade de uma linguagem tecnica precisa, torna-se 
imperiosa quando escolhemos uma area de trabalho e isso evidencia-se no dia-a-
dia de nosso contato com outros profissionais. 
Quando essa precisao se faz necessaria, e uma alternativa para o 
conhecimento adcquado nos enderec;:a a consulta de obras em outros idiomas, 
devemos considerar as dificuldadcs inerentes as preferencias da nomenclatura 
que cada povo demonstra. 
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Assirn, se os ingleses e arnencanos sao parc1rnonwsos na 
denorninas;ao "red", os povos de llngua portuguesa esbanjarn corn verrnelho, 
rubro, rubente, rubeo, rubico, escarlate e colorado. 
Todavia, os nornes de cores quando rclacionados a objetos, 
elementos da natureza ou qualquer outra coisa, nao apresentarn dificuldades 
maio res de entendirnento. 
Se disserrnos que o vestido que algU<\m, nao prcscnte, usava era 
verde, cada urn dos nossos interlocutores podera irnaginar uma nuans;a de verde 
diferente do verde dos dcrnais, scm prejulzo algurn para o entendimento da 
comunicas;ao. 
Porern, nas atividades profissionais que se utilizam da cor, a 
organizas;ao de sistemas prectsos impoe-se para rnelhorar a qualidade da 
interas;ao dos processos produtivos. 
Dos pintores do rcnascimento que se ocupavarn pessoalmente do 
preparo das tintas utilizadas em seus trabalhos, exigia-se rnenor precisao quanto 
a classificas;ao sistematica das cores do que aqucla exigida para 0 desernpenho 
profissional de um tecnico ern artes graficas do nosso seculo. 
Esclarecendo, lembramos que Leonardo da Vinci considerava 
prirnarias as cores que nao poderiarn ser feitas com a mistura de outras: 
"Chama cores simples aquelas que nao podem ser 
feitas pela mescla de outras cores (. . .). 0 branco, se bem que 
alguns fil6sofos nJo aceitam netn o branco nem ao preto 
co11w cores, porque urn e a causa do outro e o outro a 
privar;ao da cor, o pintor nao poderia privar-se dele e, par 
isso, o colocamos em primeiro Iugar. 0 amarelo, o verde, o 
a%u!, o vcrmclho eo pre to vCm em contirutariio ". 7 
A essa afirmas;ao apresentamos uma pergunta: 
- Nao tcria Leonardo da Vinci rnisturado, urna unica vez, azul 
ao arnarelo e encontrado como rcsultado urn verde qualquer ? 
7 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura - tradw;5.o de Antonio Silveira Mendons:a, Campinas, 
Editora da UNICAMP, 1989. 
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A resposta, possivel, dada por n6s seria: 
- Sim 1 
Porque entao a inclusao do verde como cor simples ? 
Na impossibilidade de outra an~lise, atendo-nos somente a 
informac;:ao contida no relata de Leonardo, acreditamos que o mesmo contava 
com um pigmento verde entre suas tintas que nao podia ser produzido pela 
mistura dos amarelos e azuis a sua disposic;:ao. 
Na sua paleta, deduzimos, tanto o amarelo, como o azul cram 
utilizados para alterar esse verde considerado simples. 
Antes de Leonardo, Alberti em "Da Pintura", afirmava: 
"Essa parte do livro me aconselha a /alar das cores 
e das luzes (...). Falo como pintor. Digo que pela mistura 
das cores nascem infinitas outras cores, mas existem apenas 
quatro cores verdadeiras de acordo com os elementos e, 
dessas quatro, muitas e muitas outras especies de cores 
nascem. 
Existe a cor do fogo, o vermelho; a do ar, o azul; a 
da agua, o verde e a da terra tem a cor cinzenta e parda. As 
outras cores stio misturas dessas, como o jaspe e o 
P'fi "8 or zro .... . 
Notamos que, na escolha de Alberti, o verde tambem aparece e o 
amarelo e deixado de !ado. Preocupado em relacionar as cores com os elementos 
da natureza, Alberti opta pelo cinza e o pardo para a terra. 
Observamos que a mesma intenc;:ao, levaria pmtores de nossa 
regiao, dado a diferenc;:a de localizas;ao geografica, a escolha de outras cores, 
visto que nossas terras exibem matizes vermelhos, marrons, roxos, amarelos, 
' 1' d . roseos, a em o cmza e o p:·eto. 
8 Idem, ibidem. 
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Os pintores sempre organizam um metoda proprio para a mescla 
de cores e isso continua acontccendo ainda hoje como nos confirmam artistas 
como Fiaminghi9 e Ermelindo NardinlO 
Giorgio De Chirico em "Piccolo Trattato di Tecnica Pittorica, 
manuscrito de abril de 1928, registra suas experiencias de preparo e mistura de 
pigmentos, desde a confec~ao do suporte, aplicac;:iio de fundos e conselhos para 
se conseguir matizes, nuanc;:as e cfeitos elaborados - mencionando sempre os 
names dos pigmentos consagrados. Como ele, outros tantos pmtores e 
professores registram neste seculo suas experiencias de paleta e tela. 
4.3. VERMELHO E MAGENTA 
UM NO LUGAR DO OUTRO, OU CADA UM NO SEU LUGAR 
No drculo cromatico (pag. 32), uma das representac;:oes das 
varias;oes de cores, notamos uma organizac;:iio que objetiva a demonstras;ao das 
combinac;:oes de primarias com primarias, que resultam em sccundarias. 
As tres primarias cstiio localizadas equidistantemente e no ponto 
medio entre duas delas encontra-sc a secundaria resultante de suas mtsturas, 
assim acontccendo tambem com os do is outros pares de primarias. 
Entre uma primaria e uma secund.iria extstem 
possibilidades de se graduar varia~oes cromaticas. 
. ' mumeras 
Estas primarias referidas sao relatadas a partir das 
experimentas;oes do fisico ingles Isaac Newton, por Goethe na Poutrina das 
Cores, por Shopenhauer no Tratado sabre a Visao das Cores, e por muitos 
outros. 
9 Hermelindo Fiaminghi em cntrcvista conccdida a Carlos Roberto Fernandes em 1992. 
IO Conversas mantidas com Ermelindo Nardin sobre o assunto) no Institute de Artes da 
UNICAMP. 
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Mais recentemente, no inlcio do seculo XX, Albert H. Munsell 
organizaria urn estudo publicado como "A Grammar of Co !lor". 
Nas decadas seguintes muitos trabalhos foram consumados como 
relatamos no capitulo anterior. 
A primeira classificas:ao Impressa data de 1776, 11 e por essa 
classificas:ao as primarias sao vermelho, amarelo e azul. 
Considerando que a cor primaria teria como caracter!stica 
principal a pureza, ou seja, deveria ser isenta de pigmentos existentes nas outras 
duas primarias, perguntamos: Mas que vermelho e esse? 
A pesquisa mais banal nos levaria ao dicionario e no verbete 
vermelho, AurC!io Buarque de Holanda Ferreira, registra "da cor do sangue, da 
papoula (4.2), do rubi". 
E claro que podemos chamar de vermelho o sangue, assim como a 
papoula e o rubi, mas tambem e evidente que o sangue, a papoula e o rubi nao 
tCm a mes1na caractedstica cromatica. 
Entao, onde estaria esta pureza da cor primaria? 
De que vermelho estamos tratando? 
Goethe em sua Doutrina das Cores, paragrafo 552 nos diz: 
"Em geral, amarelo, azul e vermelho devem ser 
consider ados cores bdsicas, pur as, prontas. Vermelho e azul 
produzem violeta; vermelho e amarelo, laranja; amarelo e 
azul, verde ". 
Pelo cxposto neste trecho, poder!amos equivocadamente concluir 
que Goethe elegera o vermelho como primaria, mas prosseguindo na leitura 
encontramos na parte final de seu paragrafo 792: 
11 CF. Michael Wilcox, Blue and Yellow don't make Green, Rockport, Rockport Publishers, 
1987, on de lemos: "In 1776 Moses Harris Published the first organised colour wheel in an attempt to 
replace the then current understanding of colour, which he described as being "so dark and occult,_ 
Nesta mesma p.lgina encontramos um drculo cromcltico que reproduzem como figura, alem da 
p.igina que expOe a primcira classifica<;5.o das prim£rias. 
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"Em virtude de sua grande dignidade (do 
vermelho}, par vezes denominamos tal cor purpura, 
embora saibamos que o purpura dos antigos tendia mais 
para a a.zul ". 
Nota-se que existe uma preocupas;ao de Goethe em afirmar que o 
vermelho por excelencia nao satisfaz e isso fica mais evidente quando Iemos no 
pad.grafo 814: 
trechos. 
"Devemos advertir que ate agora se tomou 
incorretamente o arco-{ris como exemplo de totalidade 
cromatica; pais !be falta a cor principal, 0 vermelho Jmro, 0 
purpura, que nao pode ser criado, ja que em talfenomeno, 
dificilmente se obtem vermelho-amarelado e vermelho-
azulado como nas imagens prismaticas habituais ". 
Entao faz-se necessario uma repara<;ao confrontando estes 
No paragrafo 792 Goethe afirma que no purpura existe azul para 
no pad.grafo 814 enfatizar que 0 vermclho puro e 0 purpura que nao poderia 
ser criado. 
Se o vermelho nao satisfaz e o purpura tende ao azul, entendemos 
que a cor procut·ada, pretendida, seria aquela que isenta de amarelo tambem o 
fosse de azul. 
Porem ate o seculo passado a fabricas;ao de tmtas em escala 
industrial era predria e isto nos demonstra Colin Hayes em seu Guia Completa 
de Pintura c Dibujo, p. 26. 
"Hacia 18 50 aparecieron los primeros tintes de 
alquitrtin de bulla. El primero de ellos fue el malva de 
Perkin (1856) ... El purpura se convetio en el color de moda; 
Ia reina Victoria lo usaba en sus vestidos y los 
Prerrafaelitas en sus cuadros. 
Par desgracia, muchos de los nuevas tintes eran 
fugaces y la campafia dirigida par Holman Hunt (182 7-
1910} en contra de los fabricantes de estos pigmentos indica 
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Ia creciente preocupaci6n de los artistas par Ia calidad de 
los materiales ". 
Entao, o que e o vermelho? 
"0 vermelho e a mais contradit6ria das cores ... ", afirma Israel 
Pedrosa, a pagina 108 de seu importante trabalho "Da cor a cor inexistente" e 
para confirmar-se, ele sc contradiz nas paginas 107 e 152, nao sem antes propor 
uma duvida, na pagina 116, onde em urn ultimo par:lgrafo escreve a prop6sito 
do purpura. 
A pagina 107 cncontramos: 
"0 vermelho e uma das sete cores do espectro solar, 
scndo por isso denominado cor fundamental ou primitiva. 
E a cor primaria (indecomporuvel), tanto em cor luz como 
em cor-pigmento. 
A pagina 116, a duvida: 
"Na indUstria grdfica e nas mesclas coloridas, o 
vermelho usado para tricromia e um vermelho carminado 
(magenta), da{ a discut{vel idr!ia de que o purpura seja 
• " • II prunarza . 
Na pagina 152, uma constatas:ao: 
"Com o desenvolvimento das pesquisas fisicas e 
quirnicofisicas, das indUstrias grJficas e das emuls5es e 
pclfculas para jilmes a cores, tornou-se evidente que o 
vermelho ndo e cor primaria em cor-pigmento. 
Consagrou-se ent/io, universalmente a trfade 
magenta, amarelo e ciano como a verdadeira geratriz das 
demais cores-pigmento, (ilustra<;do 46} tendo tal como as 
cores-luz, 7/12 de cores frias e 5/12 de cores quentes". 
Repete entao, Israel Pedrosa, a contradis:ao que relatamos a 
respeito da "Doutrina das Cores", de Goethe (paragrafos 792 e 814). 
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Esta afirmas:ao, do vermelho como primaria em se tratando de 
cor-pigmento, e freqiiente, sendo encontrada na maioria das obras que tratam 
do estudo da cor. 
Citaremos uma delas, contida no volume "Visao, Luz e Cor" da 
Enciclopedia Cambridge da Ciencia, pagina 35: 
"Quase toda gente sabe que, misturando o azul, o 
amarelo e o vermelho conseguimos obter a maior parte das 
cores que necessitamos para pintar. S!io as cores primdrias. 
Quando rnisturamos o vermelho, o azul e o amarelo, 
exatamente do mesmo brilho (SIC}, obtemos o preto. Na 
verdade e mais provavel obter urn castanho-escuro-
esverdeado, pais OS pigmentos utifizados nas tintas nao sao 
puros ". 
Confrontamos duas edis:oes de uma mesma obra (1970 e 1992) e 
notamos a preocupas:ao dos auto res em acrescentar a devida corres:ao: 
Como pintar a Ia acuarcla de Jose M. Parram6n e G. Fresquet, em 
edis:ao de 1970, no capitulo: 
"Pratica de Ia pintura a Ia acuarela" a pagina 59, propoe como primarios: 
azul ultramar (o azul prussia) e em su caja existe este color 
carmm 
amarillo lim6n 
Na mesma obra (edis:ao de 1992, pagina 65), notamos a inclusao 
de urn quadro sin6tico onde Iemos: 
"Com s6lo los tres colores primarios 
azul cian (o azul de prussia) 
purpura (o carmin) 
amarillo 
es possible obtener todos los col orcs de Ia naturaleza, induido el negro. 
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A rnesma preocupas;ao demonstra o professor Wucius Wong 
(Columbus College of Art and Design, em Columbus, Ohio) que em sua obra 
"Principios del disefio color" afirma: 
"Deberiamos empczar com el branco, el negro y los tres 
primarios cientificos (rojo magenta, amarillo e azul cian). El 
rosa transparente es, probablement, e1 color de Hbrica mas 
cercano a! rojo magenta; el azul celeste puede reemplazar el azul 
cian; el limon cadmio se corresponde al amarillo primario; el 
amarillo cadmio palido no se aleja demasiado de cl ... 
Pelo exposto percebemos a preocupas;ao em encontrar entre as 
tintas fabricadas, aquelas que mais se aproximam da pigmentas;ao primaria. 
Saliente-se que a obra consultada foi editada em Barcelona em 1988. 
Nao sendo o vermclho pigmento primario ele e o ponto medio 
na mistura de magenta c amarclo (suas geradoras). 
0 magenta, quando recebe 0 acrescimo do amarelo, Val Se 
avermelhando ate o que chamamos acima de ponto-medio (vermclho), para 
depois tornar-se alaranjado quando a predominancia passar a ser do amarelo. 
0 vermelho enquanto luz e indecomponlvel, primario, gerador. 12 
Seus raios luminosos refletidos por um suporte branco, quando 
recebem a incidencia do verde, comec;:am a compor nova coloras;iio, alaranjada, 
que com o aumento do verde (ate sua totalidade) resulta no amarelo. (Prancha 
III.2). 
Quando a incidencia sobre o vermelho for do azul, 
gradativamente, notamos que aos poucos ele vai sc amagentando. 
12 A luz branca JccompOc-sc em trCs partes, scndo cnt5.o o vcrmelho, o verde c o azul 
corrcspondcntc a 1/3 cada urn, portanto indecomponlveis 
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4.4. CIANO, UM AZUL ESVERDEADO? 
E comum encontrarmos nas obras que tratam de classificas:ao de 
cores, referencias ao ciano como urn azul-esverdeado. 
Isso deve-se a genese do azul-ciano que e produto do verde (luz) e 
azul (luz), como visto na Prancha Ill.3. No entanto, chamar o ciano de azul-
csvcrdeado seria equivalente a denominar o amarelo como sendo urn 
vermclho-esverdeado, visto que na sua genese o amarelo e formado pela adis:ao 
do vermelho (luz) ao verde (luz). Podedamos entender que isso nao e relevante, 
que trata-se de uma denominas:ao mais ou menos comum que teria a simpatia de 
uns e a antipatia de outros. Entrctanto essa classificas:ao e geradora de confusao, 
levando-se em conta que os nomes dados as cores enquanto luz sao os mesmos 
dado its cores pigmento. 
Devemos entender que o ciano (luz) e urn ponto medio entre o 
azul-violeta e o verde no espectro solar, refletindo da luz branca o equivalcnte 
as ondas eletromagneticas correspondentes (violeta 435,8- verde 546,1). 
Considerando que o ciano (pigmento) tambem e identificado pcla 
reflexao de ondas do verde e azul-violeta e enquanto pigmento nao pode ser 
pro•'· : h nor mistura do verde (pigmen•··' ~ •h azul violet,; c: '"cnto) sendo, 
ele Sll ma das cores geradoras do ven"' 'oleta (paragrafo 3.2.2.) no 
sistema subtrativo. (l'rancha 1.2 c 1.3) 
As tintas opacas, como as transparentes, quando cobrem a 
superflcie do suporte, funcionam como filtros para a luz branca. 
Quando pintamos com amarelo, estamos espalhando urn filtro, 
urn bloqueador que impedira a emissao da ten;:a parte da luz branca, que 
percebemos como violcta, permitindo, entretanto, a emissao dois ters:os da luz 
equivalentes ao vermelho e o verde. 
Misturando ao amarelo o ciano, que possui um bloqueador para o 
vermelho (a outra ters:a parte da luz branca) teremos entao a perceps:ao do 
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verde, que pelo bloqueamento de dois ters:os da luz (vermelho e violeta) 
refletira apenas urn ter<;:o. 
Acrescentando-se a esta mistura o magenta, que possUI o 
bloqueador do verde, chegamos a supressao total da perceps:ao cromatica pela 
as:ao dos tres bloqueadores juntos, e nao teremos mais emissao de luz, resultado 
esse que reconhecemos como preto. 
Da mistura das cores basicas, duas a duas, resultara sempre uma 
secundaria, variando-se as propors:oes de uma em relas:ao a outra possibilitando-
se as intermediarias, e da mistura das tres equilibradamente resultara o preto, ou 
varias:oes terciarias dependendo do desequiHbrio pretendido na varias:ao alter-
nada das mesmas tres. 
Sendo o amarelo formado pela reflexiio dos raws vermelhos 
conjuntamente com os raios verde podemos atribuir-lhe a condis:ao de 2/3 da 
luz branca enquanto cor-luz (elemento da mistura aditiva). 
0 amarelo pigmento tern o que chamaremos Fator Negativo 1/3 
na mistura subtrativa (cor-pigmento). 
Se a uma emissiio de amarelo, refletida sabre urn suporte branco 
acrescentarmos outra violeta, teremos a composis:ao do branco (amarelo 2/3 + 
violeta 1/3 = branco 1/1). (Prancha IV.2) 
Se ao amarelo pigmcnto, acrescentarmos violeta, teremos o preto 
(amarelo -1/3 + violeta -2/3 = -111). (Prancha II.2) 
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Para esclarecer o afirmado, organizamos a seguinte tabela: 
NOME SiM- FA TOR POSITIVO FATORNEGATIVO 
BOLO COR-LUZ COR-PIGMENTO 
Magenta MA 2/3 (VM 1/3 + VT 1/3) -1/3 VD 
Ciano CI 2/3 (VT 1/3 + VD 1/3) -1/3 VM 
Amarelo AM 2/3 (VM 1/3 + VD 1/3) -1/3 VT 
Vermelho VM 1/3 (VM 1/3) MA +AM= (VD1/3) + (-VT1/3) = -2/3 
Violeta VT 1/3 (VT 1/3) CI+MA=(-VM1/3)+(-VD1/3)= -2/3 
Verde VD 1/3 (VD 1/3) AM +CI= (-VTl/3) + (-VM1/3) 
Branco BR VM+VT+VD= 1 0 
Prcto PR 0 (-VDl/3) + (-VMl/3) + (-VTl/3) 
52 
5. AS CORES DO ESPECTRO 
5. AS CORES DO ESPECTRO 
Canci6n de las Siete Doncellas 
(Teoria del arco iris) 
Can tan 
las siete donee/las. 
(Sabre el cielo un arco 
de ejemplos de ocaso.) 
Alma con siete voces 
las siete donee/las. 
(En el aire blanco, 
siete largos pdjaros.) 
Mueren las siete 
doncellas. 
(Por que no han sido nueve? 
Por que no han sido veinte?} 
El rio las trae. 
Nadie puede verlas. 13 
Federico Garcia Lorca 
As descobertas de Newton sobre o comportamento da luz, 
quando da sua passagem por urn prisma de crista!, muito empolgaram os 
homens do inlcio do seculo XVIII. Seu "Tratado de Optica" publicado em 
1704, e mencionado 30 anos depois por Voltaire, que nao !he poupa elogios em 
sua "Decima-Sexta Carta, Sobrc a Optica do Sr. Newton" .14 
13 LORCA, Federico Garcia- Cancioncs 1921-1924, Madrid, 1982, Alianza Editorial, pag. 31. 
14 Voltaire in "Os Pensadores", Cartas Inglesas, Sao Paulo, Abril Cultural, 1973 - "Decima 
sexta Carta, Sobre 6ptica do Sr. Newton 11 • " ••• Newton, contando apenas com o recurso do 
prisma, demonstrou aos olhos que a luz e urn, amontoado de raios coloridos que, juntos, 
formam a cor branca. Urn {mice raio foi divid.ido por ele em sete raios que vCrn depositar-se 
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Suas afirma.;:oes e muitas indaga.;:oes chegaram ao final do seculo 
XX, ainda como objeto de aten<;:ao dos estudiosos dos fenomenos luminosos 
' . ou cromattcos. 
E sua a divisao do raw luminoso em sere partes vermelho, 
laranja, amarelo, verde, azul, ani!,( ou indigo) e violeta. 
Em toda bibliografia consultada para o desenvolvimento deste 
trabalho, nao encontramos nenhuma discordancia a respeito das sete cores do 
espectro. 
No entanto, uma nota de rodapc inscrida a pagina 32 da edis:ao 
americana da "Teo ria das Cores" de Goethe, tradus:ao de Charles Lock Eastlake, 
MIT, reviveu em n6s uma antiga preocupa<;:ao. 
- "Por que sete cores?" 
Citado na referida nota, Sir John Leslie argumenta , que Newton 
quando contou sete cores ,estaria influenciado por algum tipo de misticismo. 0 
numero sere, cabalistico, seria entao uma aproxima<;:ao para mais do que poderia 
ser apenas se1s. 
Qual seria , enrao, a cor que aumentaria a contagem para mais? 
Para respondermos a isso, temos que observar a experi&ncia da 
luz atravessando o corpo transparente de urn prisma de crista! e nessa travessia 
o comportamento diferenciado das faixas coloridas que resultaram dos 
percursos, maior ou menor, dos diferentes comprimentos de onda do espectro. 
0 que vemos, entao, sao as coloras:oes com tendencia ao 
vermelho, com comprimento de onda aproximando-se de 700 nn, atravessarem 
o prisma num trajeto mais curto, ocupando urn angulo mais fechado do que as 
que tendem do azul ao violeta, com comprimento de onda de 435,8 
nn,ocupando um angulo mais aberto. 
sobre um len~ol ou sobre um papel branco em ordem, urn acima do outre em dist.incias 
dcsiguais. 0 primciro e cor de fogo; 0 segundo, lim5.o; 0 tercciro, amarclo; 0 quarto, verde; 0 
quinto, azul; o sexto, indigo; o sCtirno, violeta. Cada urn delcs, joeirado por outros prismas, 
nunca mudar.l de cor, como o ouro dcpurado nunca muda nos cadinhos ... u 
55 
No pnmetro angulo referido, menor, constatamos uma mescla 
continua do vermelho ao amarelo, com possibilidade de reconhecimento de tr&s 
nuan~as: vermelho, laranja e amarclo. 
0 segundo £ngulo, maior, com varia<;:ao do verde ao violeta, 
apresenta uma mescla mais aberta, permitindo o reconhecimento, dado ao 
espa<;:o maior, de quatro nuans:as : verde, azul, ani! e violeta. 
Voltemos a contagem de seis, citada antenormente, com o 
seguinte esclarecimento: 
No tempo de Newton nao era conhecida , tal como hoje, a 
decomposis:ao da luz em tr&s partes, vermelho, verde e azul (RGB), e a sua 
reorganizao;:ao, duas a duas, sendo que vermelho e verde resultam no amarelo; 
verde e azul compoem o ciano, e vermelho e azul possibilitam o magenta. 
Com a impossibilidade da sobreposis:ao do violeta ao vermelho 
nao aparece portanto 0 magenta. 
Tecnicamente, podemos concluir, que as cores simples e 
misturadas no espectro somariam cinco; sendo elas: vermelho, amarelo, verde, 
azul-ciano e azul violeta (p.57- Fig. 8.1.). 
Harald Ki.ippersiS assim afirma: 
" ... vemos en cl espectro, de izquerda a derecha, las 
zonas crotnaticas azul-violeta, azul-ci£n, verde, atnarillo 
y rojo-naranja ... Entre Ia zona zona azul-violeta y Ia 
verde se ve cotno transici6n cl azul-cik, y entre la verde 
y Ia rojo naranja, el amarillo." 
15 KOppers, I-Iarald. Color. Origcn, mctodologia, sistcmatizaci6n, aplicaci6n. Barcelona -
Editora Lectura, 1973. 
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8. 1.- Fotografia do espectro com filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
Abertura 11- Tempo 4". Laborat6rio de Optica UNICAMP. 
8. 2.- Fotografia do espectro com filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
Abertura 11- Tempo 8". Laborat6rio de Optica UNICAMP. 
8. 3. - Equipamento do Laborat6rio Optica utilizado para 
obten<;:ao das fotos anteriores. 

9. 1.- Fotografia do com IS0-100, Kodak Gold Plus, 
onde as cmco cores: VERMELHO, AMARELO, 
AZUL-CIANO E 
6. CONCLUSAO 
6. CONCLUSAO 
Ao avaliarmos os resultados conseguidos com a elaboras;ao desse 
trabalho, constatamos que todas as classificas;oes e sistemas que se propoe ao 
estudo das cores tern como certo o prindpio de tres primarias, que possibilitam 
mesclas variadas de secundarias e terciarias. 
Em suma, estas classificas;oes resultam em dois sistemas distintos 
e complementares. 0 sistema aditivo (cor-luz) e o sitema subtrativo (cor-
pigmento). 
6.1. SISTEMA ADITIVO 
0 sistema aditivo e 0 representative da cor-luz, tendo na cor 
branca a sua possibilidade maxima e como partes distintas o vermelho, o verde e 
o azul-violeta. 
Urn esclarecimento se faz necessario quanto ao azul referido. 
T rata-se, este, do chamado azul-violeta. 
As mesclas dessas primarias, como ja sabemos, resultam nas 
secundarias: magenta, ciano c amarclo. (Prancha III). 
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6.2. SISTEMA SUBTRATIVO 
0 sistema subtrativo representa as cores p1gmento, tendo no 
preto a sua possibilidade maxima e como cores distintas o magenta, o ciano e o 
amarelo. 
As mesclas posslveis dessas geradoras sao o vermelho, o verde e o 
violeta. (Prancha I). 
6.3. COMPARA<;AO DOS DOIS SISTEMAS 
Confrontando as afirmas:oes acima,. percebemos que as primarias 
de urn sistema sao as secundarias do outro, observando tambem que o produto 
maximo de urn (o branco do sistema aditivo) e 0 contrario do outro (preto do 
sistema subtrativo). 
Portanto, por oposis:ao urn sistema confirma o outro. 
6.4. CLASSIFICA<;AO DO VERMELHO 
0 vermelho e uma cor geradora (primaria) do sistema aditivo e 
uma cor gerada (secundaria) no sistema subtrativo. (Pranchas I.l e III.l). 
Portanto, vermelho (pigmento) misturado ao azul (pigmento) 
nao produz violeta e sim uma cor terciaria devido a existencia do amarelo na 
composis:ao do rcferido vermclho. 
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6.5. AZUL/CIANO 
Ciano e a denominas:ao do matiz enquanto pigmento, isento de 
pigmentas:ao magenta ou amarela e o produto luminoso da incidencia do verde 
no azul-violeta quando de emissoes de luz. (Prancha Ill.3). 
E chamado, tambem, de azul-ciano. 
6.6. CORES DO ESPECTRO 
A luz branca separando-se em trcs partes, na conhecida 
experiencia do prisma, sobrepoe a primeira (azul-violeta) a segunda (verde), e a 
segunda a terceira (vermelha), produzindo na primeira sobreposis:ao 0 azul-
ciano e na segunda, o amarclo. 
0 espectro e constituldo de tres cores geradoras (vermelho, verde 
e azul-violeta) e de duas cores geradas pel emissao de raios de duas geradoras 
(amarelo e ciano). (Figura 8.1.). 
Entre estas cinco cores existem quadro areas de transis:ao 
' . cromattca. 
A cor magenta s6 aparece se o azul violeta for projetado sobre o 
vermelho.(Figura 9.2- p. 58 e Prancha IIL1.) 
No paddio C.I.E. (paragrafo 3.4.1., figura n° 6) o magenta e 
representado pela reta purpura.l6 
16 KOppers, Harald, op. cit. 
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ANEXOS 
I. 1. - Mesda de MAGENTA (432) com AMARELO (153). 
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
I. 2. - Mesda de AMARELO (153) com CIANO (088). 
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
I. 3. - Mesda de CIANO (088) com MAGENTA (432). 
Guache LINEL, Lefranc &;Bourgeois. 
PRANCHA I 
II. 1. - Mescla de MAGENTA (432) com VERDE {088 + 153). 
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
II. 2. - Mescla de AMARELO (153) com VIOLETA (432 + 088). 
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
II. 3.- Mescla de CIANO (088) com VERMELHO (432 + 153). 
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
PRANCHA II 
III. 1. -Mescla de Luz VERMELHA com AZUL fotografada com 
filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
III. 2. -Mesda Luz VERMELHA com VERDE fotografada com 
filme IS0-100, Kodak Gold Plus 
III. 3. -Mescla de Luz VERDE com AZUL fotografada com filme 
IS0-100, Kodak Gold Plus. 
PRANCHA Ill 
IV. 1.- Mescla de Luz MAGENTA com VERDE fotografada com 
filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
IV. 2.- Mescla de LUZ AMARELA com AZUL VIOLETA 
fotografada com filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
IV. 3.- Mescla de LUZ CIANO com VERMELHA fotografada 
com filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
PRANCHA IV 
V 1. - Mesda de ACRA VIOLET e CADMIUM YELLOW. 
Acrllica BASICS, Liquitex. 
V. 2. - Mesda de CADMIUM YELLOW e CERULEAN BLUE. 
Acrllica BASICS, Liquitex. 
V. 3. - Mescla de CERULEAN BLUE e ACRA VIOLET. 
Acrllica BASICS, Liquitex. 
PRANCHA V 
VI. 1.- Mescla de ACRA VIOLET e VERDE*. Acrilica BASICS, 
Liquitex. *Cadmium Yell ow e Cerulean Blue. 
VI. 2.- Mescla de CADMIUM YELLOW e VIOLETA*. AcrHica 
BASICS, Liquitex. *Acra Violet e Cerulean Blue. 
VI. 3.- Mescla de CERULEAN BLUE e VERMELHO*. Acrllica 
BASICS, Liquitex. *Acra Violet e Cadmium Yellow. 
PRANCHA VI 
VII. 1. - Mescla de REMBRANDT ROSE e T ALENS YELLOW 
LIGHT. Acrllica T ALENS, Rembrandt {368/3) {247 /2). 
VII. 2. - Mescla de T ALENS YELLOW LIGHT e TURQUOISE BLUE. 
Acrllica TALENS, Rembrandt {247/2) (522/2). 
VII. 1. - Mescla de TURQUOISE BLUE e REMBRANDT ROSE. 
Acrllica TALENS, Rembrandt (522/2) (368/3). 
PRANCHA VII 
Vill. 1.- Mescla de RE.MBRANDT ROSE e VERDE*. Acrllica TALENS, 
Rembrandt . *T alens Yellow Light e Turquoise Blue. 
Vill. 2.- Mescla de TALENS YEU..OW llGHT e VIOLETA*. Acrllica 
T ALENS, Rembrandt . *Rembrandt Rose e Turquoise Blue. 
Vill. 3. - Mescla de TuRQUOISE BLUE e VERMELHO Acrllica 
T ALENS, Rembrandt . *Rembrandt Rose e T alens Yellow Light. 
PRANCHA VIII 
IX. 1.- Mescla de MAGENTA (362) com YELLOW PRIMARIE 
(205). Guache TALENS. 
IX. 2. - Mescla de YELLOW PRIMARIE (205) com CYAN (501). 
Guache TALENS. 
IX. 3.- Mescla de CYAN (501) com MAGENTA (362). Guache 
TALENS. 
PRANCHA IX 
X. 1. - Mescla de MAGENTA (362) e VERDE (205/501). Guache 
TALENS. 
X. 2.- Mescla de YELLOW PRIMARIE {205) e VIOLETA 
{501/362). Guache TALENS. 
X. 3.- Mescla de CYAN (501) e VERMELHO (362/205). 
Guache TALENS. 
PRANCHA X 
XI. 1. - Mescla continua: MAGENTA (432), AMARELo (153), CIANo (088) 
e MAGENTA (432). Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
XI. 2.- Mescla continua: ACRA VIOLET, CADMIUM YELLOW, 
CERULEAN BLUE e ACRA VIOLET. BASICS, Liquitex. 
XI. 3. - Mescla continua: REMBRANDT ROSE, T ALENS YELLOW LIGHT, 
TURQUOISE BLUE e REMBRANDT ROSE. T ALENS. 
PRANCHA XI 
XII 1. - Amostra de sele~ao de cores: AMARELO, CIANO e 
MAGENTA. 
XII. 2.- Triconomia impressa em off-set de acrllico de Bernardo 
Caro. (A impressao em preto foi suprimida). 
PRANCHA XII 
XIII. 1. - Amostra de sel~ao de cores: AMARELO, CIANO e 
MAGENTA. 
XIII. 2. - T riconomia impressa em off-set de ole sobre tela de 
Ermelindo Nardin. (A impressao em preto foi 
suprimida). 
PRANCHA XIII 
XIV. 1. - Mesda de MAGENTA (432) com AMARELO (153) e 
CIANO (088). Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois. 
XIV. 2.- Mesda de ACRA VIOLET com CADMIUM YELLOW e 
CERULEAN BLUE. Acrllica BASICS, Liquitex. 
XIV. 3. - Mescla de Luzes VERMELHA, VERDE e AZUL 
projetada sobre tela de poliester e fotografada com 
filme IS0-100, Kodak Gold Plus. 
PRANCHA XIV 
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